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MONOGRAFICO

EL ESTILO ALLA TURCA A FINALES DEL SIGLO

XVIIl: RAZA Y GENERO EN LA
SINFONIA Y EL SERRALLO *

De todas las culturas “exoéticas” que poblaron la conciencia popular
durante el siglo XVIII, la del Imperio Otomano fue una de las pocas con las que
un nimero significativo de europeos occidentales pudieron haber tenido alguna
experiencia directa aunque limitada. En ocasiones, desde el siglo XVI, varias ciu-
dades europeas habian contado con enviados y embajadas, pero tras la derrota

-militar final de los otomanos (Tratado de Passarowitz de 1718), los enviados y

embajadores otomanos eran mandados regularmente junto con enormes séqui-
tos para establecer alianzas politicas, intercambios culturales y acuerdos tecno-
logicos con el oeste.! Aunque las descripciones de viajeros de la musica turca
empezaron mucho antes de 1700, continuaron con profusion durante el siglo
XVIII, y muchos de los tratados musicales de la €poca mencionan de forma habi-
tual las practicas o recursos musicales turcos.’ Las bandas musicales jenizaras
(militares turcos) estaban entre los principales agentes del intercambio cultural;
tocaban en Europa con bastante frecuencia desde principios del siglo XVIII y se
encontraban en numerosas cortes europeas, a partir de que los monarcas polaco

* The Alla Turca Style in the Late 18th-C: Race and Gender in the Symphony and the
Seraglio, perteneciente al volumen The Exotic in Western Music, editado por Jonathan Bellman. ©
Jonathan Bellman (1998). Traducido y publicado con permiso de Northeastern University Press.

1 Una de las embajadas temporales mas importantes y mejor documentadas, la de Mehmet Efen-
di en Paris en 1720-21, esti descrita con detalle en la obra de Fatma M ,ge GoAek East Encounters West:
France and the Otoman Empire in the Eighteenth Century. Oxford, Oxford University Press (1987).

2 El estudio de Miriam Karpilow Whaples “Exoticism in Dramatic Music, 1600-1800"
(tesis doctoral, Indiana University [1958]) adjunta una 1til seleccién de pasajes de ambos tipos de
escritura al conjunto de su disertacion. Thomas Betzwieser, Exotismus und Tiirkenoper in der
Jfranzosischen Musik des Ancien Régime: Studien zu einem dsthetischen Phdnomen; Laaber, Laa-
ber-Verlg (1993); incluye también un nimero de pasajes, y reproduce ademis por completo el
Essai sur la musique orientale comparée a la musique européenne (Constantinopla, 1751). El
estudio de Mary Rowen Obelkovich “Turkish Affect in the Land of the Sun King” Musical Quar-
terly 63 (1977), pags. 367-89, incluye una variedad de respuestas francesas a la musica turca, al
encontrar su camino en la practica y la teoria entre 1625 y 1700. Entre los teéricos de la misica de
ese siglo que prestaron especial atencién a la musica turca se encuentran Johann Georg Sulzer, con
sus obras Allgemeine Theorie der schonen Kiinste (Leipzig, 1771-74) y Geschichte des transalpi-
nischen Daciens, das ist, der Walachey, Moldau, und Bessarabiens, 3 vols. (Viena, 1781-82; de
éste ultimo se han seleccionado pasajes en el ensayo de Whaples “Exoticism in Dramatic Music”).
Christian Friedrich Daniel Schubart, con su obra Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (Viena,

1806); y el Dictionnaire de musique (Paris, 1768), de Rousseau.
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y ruso les hubieran solicitado en la segunda década del siglo XVIII. Las imitaciones europeas de
estas bandas de musica eran algo comun en la segunda mitad del siglo, y el estilo o “topos” alla
turca, como se llama normalmente, se basa principalmente en musica jenizara.?

Sin embargo, el estilo alla turca, como muchos comentaristas han sefalado, represen-
ta solo una de las muchas versiones posibles de “lo turco”, y doy por descontado que la ver-
sion elegida tiene mas que ver con los intereses europeos que con algo intrinseco de los tur-
cos o de la musica turca.’ Asi, al describir ejemplos de este estilo, me interesan tanto los
principios que subyacen en el alla turca, como los recursos turcos concretamente emplea-
dos; por ejemplo, hay formas particulares de deformar la sintaxis del periodo clasico que
resultan ser tan importantes en este estilo como en su imitacion. Las preocupaciones de toda
Europa se reflejan de forma tan evidente en los niveles sociales y semanticos mas generales de
la “turquerie” como en el nivel de la sintaxis musical. Por ejemplo, la figura de la autoridad
musulmana se representa en las narraciones y piezas teatrales “turcas”, y se muestra en las
operas (no por casualidad, en un periodo de la Historia europea en el que la naturaleza del
poder era un interés dominante), tan barbara e irracionalmente cruel como en muchos de los
cuentos de Las mil y una noches, o tan decadente y sin direccion, viviendo s6lo para los pla-
ceres efimeros, como en la obra de Charles-Simon Favart, Les trois sultanes (1761).° Tales
retratos de abuso o derroche de poder servian al publico europeo como advertencias apenas
veladas y como comparaciones autocomplacientes; estimulaban los conceptos de superiori-
dad del oeste y justificarian asi finalmente la dominacién politica y econémica decimonoénica
del este. De manera similar, en un momento en el que la relacién de las mujeres con una

3 Para mis propositos, los conceptos de “estilo” y “topos” son aqui de algin modo intercambiables. “Topos”
indica normalmente una seccion afadida de musica alla turca en una pieza mas larga, mientras que “estilo” indica
normalmente que una pieza completa utiliza elementos alla turca. No obstante, utilizo los términos de manera inter-
cambiable al referirme a arias operisticas y a movimientos de danza en 6peras.

4 Véase la obra de Rena Kabbani Europe’s Myths of Orient. Bloomington, Indiana University Press (1985).
También las de Suzanne Rodin Pucci “The discrete Charms of the Exotic Fictions of the Harem in Eighteenth-Cen-
tury France” y de Frances Mannsiker “Elegacy and Wildness: Reflections of the East in the Eighteenth-Century
Imagination™ ambas en Exoticism in the Enlightenment, ed. G. S. Rousseau y Roy Porter. Manchester, Manchester
University Press (1989); pags. 145-174, 175-196.

5 Las imagenes brutales de los sultanes y otros gobernantes en los cuentos de Las mil y una noches, y sus
innumerables imitaciones, constituyen el fondo literario para el terror evocado por el baja y sus companeros en las
obras de Mozart.

6 1a idea de que las imagenes occidentales del Oriente estaban construidas para servir a los propdsitos del
oeste mis que reflejar fielmente (o al menos de manera compleja) las costumbres y experiencias de otros pueblos, es
ahora un t6pico, debido en gran parte al trabajo de Edwuard Said en su influyente libro: Orientalism. Nueva York,
Pantheon Books (1978). Sus ideas basicas, por ejemplo, dominan la obra de Rousseau y Porter Exoticism and the
Enlightenment. Con respecto a la musica “turca”, Whaples (“Exoticism in Dramatic Music™) senala ya en 1958 que
el estilo alla turca no estaba inspirado estrechamente en la verdadera musica turca, sino que lo modificaba; era una
version “nota errénea” de la musica occidental, para reproducir las diferencias entre esa musica y la misica con la
que los compositores europeos estaban familiarizados.
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emergente esfera publica era un frecuente tema de discusion, los estereotipos idénticos de la
libertina amante oriental y la sumisa esclava del este funcionaban ambos como advertencia y
fantasia.’

Poder y sexo, sin embargo, no son temas separados en las versiones del Oriente del
siglo XVIII. Mientras que en la musica instrumental, la connotacion del topos alla turca es
siempre la belicosa barbarie hipermasculina, en la Opera, el lugar de representacion para la
turquerie es casi siempre un serrallo -gobernado y vigilado por hombres identificados como
musulmanes y enmarcado por musica jenizara, pero habitado por y centrado en las mujeres-.
Estas mujeres son de variados origenes €tnicos y se las identifica tipicamente con temas musi-
cales no claramente “ex6ticos”. No obstante, siguen encarnando, en un grado u otro, las fan-
tasias orientalistas acerca de las mujeres del serrallo. Una variedad de obvios y sutiles elemen-
tos exoticos musicales pintan un complejo cuadro de los aspectos atractivos y repulsivos de
los Otros, hombres y mujeres, dominantes y sumisos, dociles y rebeldes.

Eltopos jenizaro en la misica instrumental.
Domesticacion y exotizacion

Se pueden encontrar dos categorias distintas de imitacién jenizara en la musica instru-
mental de finales del s. XVIII, 2 menudo en conjuncion, pero a veces de forma separada; tie-
nen historias bastante diferentes, pero ambas representan las tensiones entre los fenomenos
musicalmente exoéticos de asimilacion y distanciamiento en este periodo. El primer efecto
jenizaro fue la instrumentacion, en especial el uso de instrumentos tan vistosos como los pla-
tillos (inventados en Turquia e introducidos en la misica occidental por las bandas jenizaras),
el bombo, o la pandereta, que se encontraban en el auténtico mebter (banda jenizara), asi
como el tridngulo, que parece haber sido una incorporacién occidental.” Aunque la batterie
turque (el conjunto de percusién “turca”) empez6 como una marca de exotismo, se asimilo
rapidamente dentro de la musica militar o de estilo militar, obviamente con pocas implicacio-
nes exéticas. En realidad, las marchas “turcas” para bandas se hicieron, con bastante rapidez,
indistinguibles de las marchas militares habituales a finales del siglo XVIII y principios del
XIX. La costumbre britanica (ahora en gran parte desaparecida) de vestir a los tamborileros de

7 La obra de Alain Grosrichard Structure du sérail: La fiction du despotism astatique dans I'Occident clasi-
que (Paris, Editions du Seuil, 1979) examina el significado del serrallo oriental en las mitologias politicas europeas
(mayormente francesas) desde perspectivas politicas y psicoanaliticas.

8 Karl Signell, “Mozart and the Mebter” Turkish Music Quarterly 1 (1988); pag. 12. Utilizado largo tiempo
en occidente, 2 menudo con anillos sueltos en la barra de abajo, el tintineo del tridngulo habria sido utilizado para
reproducir el de un instrumento turco si €ste no estaba disponible.
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las bandas de marcha con mandiles de piel de leopardo y de hacerles ejecutar trucos con sus
baquetas, ain cuando la musica no tenga ninguna asociacion exética, es un recuerdo de la
profunda practica orientalista de incluir entre las tropas efectivos de origen africano, que
tocaban la percusion “turca” y, por lo tanto, un eco del exotismo de las bandas jenizaras.’

El significado de la batterie turque se despeja totalmente en musica programatica exoti-
ca o en las secciones instrumentales de Operas, tales como las oberturas de La rencontre
imprévue de Christoph Willibald Gluck o Die Entfiibrung aus dem Serail de Mozart, o la
“danza de los escitas” en Iphigénie en Tauride. Sin embargo, particularmente en conjuncién
con la domesticacion militar de la percusion turca, no esta claro el grado en que la seccion alla
marcia del altimo movimiento de la Novena Sinfonia de Beethoven o el segundo y el dltimo
movimiento de la Sinfonia Militar nam. 100 de Haydn, tienen connotaciones exoticas. Estos
ejemplos sinfénicos de instrumentacion jenizara no pierden completamente la asociacién con
un tema exotico -en realidad, una lectura de estos dos ejemplos es la inclusion de barbaros en
un universalismo eurocéntrico;" pero sus conexiones igualmente fuertes con la musica militar
local debilitan el sentido de que su inico proposito es reiterar la caricatura comun del Islam-.

Si el uso de timbres jenizaros en la musica de estilo militar se domesticé rapidamente,
perdiendo en ocasiones su asociacion explicita con la musica “turca”, la musica para piano
sin asociaciones alla turca a finales del siglo XVIII podia ser facilmente “turquificada” con la
aplicacion del registro “turco” o “jenizaro” en pianos preparados para el efecto. Este registro
producia efectos de “bombo”, “platillos” y “tridngulo”." El timbre, en este caso, se podia utili-
zar como el unico indicador de exotismo.

La segunda categoria de efectos jenizaros incluye recursos melodicos, ritmicos, armoéni-
cos y fraseoldgicos sin particulares asociaciones timbricas. Estas caracteristicas musicales, mas
alla del uso de la percusion turca, bien descritas por Miriam Whaples y Jonathan Bellman,'

9 H. G. Farmer y James Blades, “Janissary Music”, en New Grove Dictionary of Music and Musicians. Lon-
dres, Macmillan (1980); 9:497. Varios retratos decimonoénicos de bandas britanicas muestran este fenomeno; al pare-
cer, no resultaba inusual para los chicos jovenes el desempefar en la banda el papel de “blackamoor”, enfatizando
mas la diferencia entre la mayoria de los miembros de la banda y el exético recuerdo.

10 Esta interpretacion esta sustentada de forma explicita por el texto de la obra de Beethoven, pero esta tam-
bién implicita en las sinfonias londinenses de Haydn, escritas después de que Haydn fuera informado (por Dies) de
que se habia dicho que su lenguaje podia ser entendido en el mundo, al utilizar una variedad deslumbrante de recur-
sos, con frecuencia en yuxtaposiciones sorprendentes. Véase mas abajo un momento “turco” de la Sinfonia nim.
104. El comentario de Haydn puede ser encontrado en Haydn: His Life and Music, de H. C. Robbins Landon y David
Wyn-Jones. Bloomington, Indiana University Press (1988); pag. 181.

1 Kenneth Mobbs, Stops and Otber Especial Effects on the Early Piano, Early Music 12 (1984); pags. 471-76.

12 Whaples, Exoticism in Dramatic Music, pags. 153-66; Jonathan Bellman, The Style Hongrois in the Music
of Western Europe, Northeastern University Press, Boston, 1993; cap. 2: The Magyars, the Turks, The Siege of Vien-
na, and the Turkish Style, pags. 25-46 (Magiares, turcos, el sitio de Viena, y el estilo turco, articulo publicado en
castellano en el monogrifico del presente volumen de Quodlibet).
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continuaron siendo exaticas durante toda la Gltima parte del siglo. En realidad, como Bellman
ha senalado, persistian, apenas modificadas, en las “tradiciones de la musica gitana” del siglo
XIX (alla turca se convierte en all ‘ongherese). Los “turquismos” mel6dicos incluyen repeti-
cion de saltos de tercera, grupetos y esquemas frecuentes o repetidos de floreos, como los
que se encuentran en la obertura de L “incontro improvviso de Haydn (véase el ejemplo 1)
(el conocido rond6 “alla turca” de Mozart también los incluye todos). Ademas, las caracteris-
ticas melodicas del topos incluirian una abundancia de acciaccature u otros adornos “diso-
nantes” anticipados a las notas, como en la obertura de La rencontre imprévue de Gluck
(ejemplo 2 y también en el fragmento de Mozart del ejemplo 3c). Con respecto al ritmo, la
musica en estilo alla turca es casi siempre de ritmo binario; el primer tiempo del compis
estd, a menudo, fuertemente acentuado y precede a uno o mas tiempos débiles con ataques
mas ligeros, imitando posiblemente la técnica jenizara de “marcar las partes ritmicas mas lar-
gas (en €l bombo) con una baqueta grande en la mano derecha, mientras se mantiene una figu-
ra de duracion mas pequefa con una ligera vara en la mano izquierda”.”® En cuanto a la armo-
nia, la musica alla turca es, a menudo, bastante estatica, conservando los mismos acordes
durante varios compases a la vez, y pasando de forma bastante abrupta de un acorde -o incluso
de una frase armonica simple- a otro (los ejemplos 1y 2 muestran estas caracteristicas ritmicas
y armoOnicas). Alternativamente, se evita toda armonia en favor de la escritura al unisono,
como en los compases iniciales del aria de Gluck “Les hommes pieusement’, tratado mas
tarde por Mozart como variaciones (en “Unser dummer Pobel meint”), que no solo empie-
zan en unisono, sino que también conservan destacadas octavas paralelas, atin cuando la tex-
tura no es en unisono (ejemplo 3).

Ejemplo 1 Franz Joseph Haydn, L ‘incontro improvviso. Obertura, cc. 20-25
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13 Signell, “Mozart and the Mebter™; pag. 10.
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Ejemplo 2 C. W. Gluck, La rencontre imprévue. Obertura; cc. 12-20
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Ejemplo 3 W. A. Mozart, Variaciones sobre “Unser dummer Pébel meint”, K.455. Tema, cc. 1-2
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Practica y principios del alla turca: imitacion y translacion

Si el estilo alla turca se considera, ante todo, como imitaciéon de un original, la pregun-
ta obvia y principal para el estudioso es la exactitud de la imitacion. Las respuestas a esta pre-
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gunta tienden a centrarse en segmentos de la musica relativamente pequefios.' Sin embargo,
si el topos alla turca es considerado como la translacion de una percepcion de la musica
turca, entonces, la pregunta principal del investigador viene a ser, no las particularidades de
figuras o recursos individuales, sino los principios subyacentes de la translacion y la naturale-
za de las percepciones sobre las que se basa la translacion. Teniendo en mente esta pregunta,
es posible considerar periodos de musica mas amplios. Ambos enfoques son necesarios, aun-
que el primero es mds comun en la literatura que el segundo.

Es dificil decir qué rasgos particulares del topos alla turca -repeticion de terceras,
adornos, ritmos binarios repetitivos, etc.- transmitian de manera mas fiel las caracteristicas
mas notables de la musica jenizara, puesto que se habia escrito poco de ella. Sin embargo,
esta claro que ninguna imitacién europea igualaba el timbre o el volumen del original turco.
Johann Adam Hiller, por ejemplo, describe la “banda jenizara” de la corte rusa en 1739, for-
mada por musicos de corte alemanes, como “immer noch zu melodiés, und nicht genug
[sic] irregulir oder tiirkisch™" (siempre demasiado melodiosa, y no lo suficientemente irre-
gular o turca). Aun dado el abierto deseo de Hiller de representar la musica jenizara como
irreductiblemente salvaje y diferente, otros comentarios confirman que el timbre del sonido
jenizaro no se podia reproducir con instrumentos europeos. No sélo eso, sino que (en linea
con los comentarios de Hiller) existia una opinion general clara en cuanto a que no era desea-
ble que la musica europea fuera mas alla de las normas aceptadas, incluso al representar a un
barbaro encolerizado. La famosa carta de Mozart acerca de la furia de Osmin en su “Drum
beim Barte des Prophbeten”, ilustra exactamente ese punto:

Las pasiones, ya sean o no poderosas, no deben ser expresadas hasta el punto de disgustar [...] y la musica,
incluso en la situacién mas horrible, nunca debe ofender al oido.'®

14 Este enfoque estd demostrado dramiticamente en Mehter Musikisi, Haydar Sanal, Milli Egitim Basimevi.
Estambul, 1961; pags. 121-25; donde los pocos ejemplos de musica jenizara anteriores a 1826 son comparados con
fragmentos del Rondo “alla turca” de Mozart.

15 Ivano Cavallini en “La musica turca nelle testimonianze dei viggiatori e nella trataristica del
settecento”, articulo publicado en Rivista italiana di musicologia 21 (1986), pags. 144-69; sefiala la perplejidad con
la que muchos observadores europeos hacian constar la transmision oral de la musica turca y su consecuente caren-
cia de fuentes. Kurt Reinhard y Ursula Reinhard en Die Musik der Tiirkei, 2 vols., Heinrichshofen, Wilhelmshaven
(1984): 1:172-76; transmiten las tres versiones escritas conocidas de musica jenizara anterior a 1826 (los jenizaros
fueron disueltos en 1826). Gracias a Ralph Locke por sefialar esta fuente. La cita de Hiller viene del estudio de Johann
Adam Hiller Wachentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, 4:205, citado en la obra de Betz-
wieser, Exotismus und Ttirkenoper; pag. 99.

16 Carta a Leopold Mozart, 26 de septiembre de 1781. The Letters of Mozart and His Family, 2* ed. Londres,
Macmillan (1966); pag. 769.

83 Quaodlibet



MONOGRAFICO

Esta estética, por supuesto, se aplicaria igualmente a la colera de un personaje euro-
peo, pero era en particular importante exponerla con respecto a un musulman, donde los
recursos musicales “toscos” y “primitivos” tal vez estaban demasiado disponibles.

Miriam Whaples sefiala mordazmente que, pese a los rasgos individuales de la musica
turca adoptados mas o menos fielmente por compositores europeos, el aspecto mas llamativo
de la version europea de la musica turca fue como evitaba, de forma general, el “usul”, el
esquema ritmico repetido que estructura el curso de la musica. Y aun cuando un simple usu!/
(como d di.dud J) aparece en la musica europea (como en el Rond6 “alla turca” de Mozart),
no es el fundamento invariable de la pieza, sino mas bien un recurso mas o menos colorista
desplegado de forma intermitente. El #sul era mencionado en algunos escritos teéricos sobre
musica turca y, como apunta Whaples, no era ni mucho menos inaudible."” Las razones de la
omision de una reproduccion literal del usul en la musica europea de estilo turco no estin
claras. De cualquier manera, el z#sul no tiene un analogo claro en la musica europea de ese
periodo, mientras que los otros rasgos superficiales asociados al estilo “turco” eran relativa-
mente faciles de transferir (los instrumentos de percusion, por ejemplo, o la repeticion de
intervalos de tercera), o eran reproducibles dentro de las practicas del estilo del siglo XVIII en
maneras en las que los aspectos “isorritmicos” del #sul no lo eran.' Al mismo tiempo, el prin-
cipio de repeticion es bastante caracteristico del estilo alla turca, como supone Thomas Betz-
wieser en su discusion sobre la “Marche des janissaires”, incluido en la obra no publicada de
Sébastien Broussard Collection de partitions de sonates."”

En realidad, el concebir el alla turca como un conjunto de principios de traslacion
tanto como (o mas que) un conjunto de recursos imitativos subraya el modo de pensar orien-
talizador del zopos y sugiere ejemplos de exotismo que no harian uso evidente de sus timbres
o giros melodicos. No se necesita mas que pasar revista a los comentarios de observadores
contemporineos, para encontrar los principios relevantes. Incluso algunos escritores de viajes
y tratados que mostraron interés por la musica turca o de otros pueblos islamicos y describie-
ron sus instrumentos y repertorio con alguna simpatia no pudieron evitar parciales juicios
negativos. Estos juicios negativos entran en dos grandes categorias: deficiencia, e incoheren-
cia o irracionalidad. Aunque el término de Whaples “estilo de nota errénea” [“wrong note

17 Whaples, “Exoticism in Dramatic Music”; pag. 159.

18 Betzwieser en Exotismus und Tiirkenoper, pags. 88-89, describe los intentos de Blainville (en el capitulo
turco de su Histoire générale, critique et philologique de la musique de 1767) por explicar los microtonos de la
melodia turca en términos de la escala temperada europea, y sugerir luego c6mo la melodia turca podria ser reprodu-
cida con los instrumentos y la notacion occidental. Los intentos por “traducir” la muisica turca no estaban, pues, ni
mucho menos limitados a los compositores.

19 Betzwieser, Exotismus und Tiirkenoper; pags. 103-5. El articulo también se encuentra (con variaciones)
en una serie de otras fuentes primarias.
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style”] también invoca el principio de deformar lo familiar para evocar lo exético, sugiere
también un nivel de disonancia, que considero relativamente raro en el alla turca de finales
del siglo XVIII, y sugiere también un énfasis en las expectativas tonales que minimiza la impor-
tancia del ritmo y la forma en esta version de lo exético. Al mismo tiempo, es importante reco-
nocer que, ante la ausencia de signos especificos de “caricter turco”, la “deficiencia” e “inco-
herencia” deben adoptar formas particulares para funcionar como marcadores de exotismo.

Las explicaciones dadas en los siglos XVII y XVIII sobre la musica del Oriente Medio
articulaban, mas a menudo, el principio de deficiencia con respecto a la carencia de polifonia
o armonia. Incluso Charles Fonton, que hizo heroicos esfuerzos en el relativismo cultural en
su Essai sur la musique orientale comparée a la musique européenne de 1751, reprochaba
a los musicos orientales su carencia de conocimientos de proporcion y armonia, denominan-
do a la dependencia europea de la armonia “la tinica ventaja que la musica europea tiene
sobre la oriental”:

Pero lo que se les puede reprochar es que, al ignorar las reglas de la proporcion en la eleccion [assortiment]
de notas, no tengan idea de musica a varias voces, ni de un sonido [fon] dividido en fundamental, tercera,
quinta y octava, lo que forma la base y el fundamento de nuestra musica y de todo lo que se llama contrapun-
to sencillo o figurado. Como consecuencia, en un concierto de musica oriental no se oye ni bajo, ni soprano,
ni contralto, ni tenor, etc. Todos los instrumentos tocan exactamente lo mismo al unisono, sonando como
uno solo; en cambio, en la misica europea la division del sonido en cuatro partes forma, con octavas (adicio-
nales), ocho partes diferenciadas, cada una de las cuales es tocada por un instrumento. Estas partes, sin
embargo, se unen mediante el entendimiento y la semejanza entre ellas, en un todo concordante y
arménico.””

La discusién sobre el usul de Franz Joseph Sulzer demuestra asombrosamente c6mo un
principio de incoherencia puede surgir incluso de una discusion razonada y detallada sobre la
musica de Oriente Medio. Después de describir el sonido de la banda jenizara con palabras
como “alboroto” [“Wirbel”], “estruendo” [“Klappern”] y “ruidoso maullido” [“ldrmendes
Katzengeschrey”], pasa a una descripcion de los principios del mebterbane, que imagina
como “correctamente interpretado” [“gut aufgefiibret”]. Entre los principios, por supuesto,
se encuentran los diferentes “Taktarten” [usuls], de los cuales describe tres. Del tercero (un

20 “Mais ce qu’on peut leur reprocher, c’est qu'ingorant les regles de proportion dans l'assortiment des
sons, ils n’ont nulle idée de la musique a plusieurs parties, ny du ton divisé en pre, tierce, quinte et octave, ce qui
fait la baze [sic) et le fondement de notre musique, et de tout ce qu'on apele [sic] contre-point simple, ou figuré.
De la vient que dans un concert de musique orientale, l'on n’entend ny basse, ny dessus, ny taille, ny haute-con-
tre etc. Tous les instruments montés a 1 ‘unison jouent absolument la méme chose, et ne paroissent faire qu un
méme instrument, tandis que dans la musique européenne la division du ton en quatre, fournit avec les octaves
buit parties differentes, dont chaque une sera jouéle] par un instrument, et qui reunis ensemble, ne formeront
cependant par le raport et | ‘analogie qu il y aura entre elles qu “un tout concordant et harmonique” (Fonton,
Essat; pags. 48-50. Citado en la obra de Betzwieser Exotismus und Tiirkenoper; pag. 383).
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esquema de treinta y un tiempos ritmicos) comenta: “jHasta ahora no se acaba el primer com-
pas! ;Pero quién puede darle sentido?” [“Wer kann sich darein finden?”].*' Ni tan siquiera la
diseccion y explicacion borran o minimizan la fundamental incoherencia musical. Para otros
observadores, la falta de notacion en la musica turca era una evidencia mas de irracionalidad.
Charles de Blainville, por ejemplo, sefala que “los turcos no tienen un sistema racional de
musica; ademas, apenas escriben sus canciones”.”

Los coros y danzas escitas de Iphigénie en Tauride, de Gluck, ejemplifican bastante
bien estos principios, ambos de manera intrinseca y en contexto. La deficiencia estd mis mar-
cada que la incoherencia (en realidad, en algunas partes la musica es demasiado coherente),
pero hay momentos de complicacion que pueden ser leidos como representacion de un tipo
de irracionalidad. El coro inicial expone la batterie turque, 1os ritmos repetitivos y los fre-
cuentes grupetos caracteristicos de este estilo. Aunque la textura no es a unisono, el movi-
miento en gran parte paralelo entre bajo y soprano de los cc. 4-7 (ejemplo 4) sugiere una
insuficiencia contrapuntistica, al menos en proporcion con las quejas de Fonton sobre la
musica turca. El unisono mismo llega en los cc. 22-24 (ejemplo 5), mientras el movimiento en
apariencia inevitable hacia la tonica es desviado hacia una semicadencia con una escala en
unisono desde la tercera a la quinta. Esta semicadencia es contestada por otra frase de cuatro
compases, cuya esperada conclusion de cuatro compases se amplia a seis, con series de
incongruencias melodicas. Aunque el simple hecho de ampliar a seis compases no es algo por
completo extraordinario, se vuelve llamativo no sélo por la adherencia acorazada a frases de
cuatro compases en el resto del coro, sino por lo artificioso de la construccion motivica.” El
movimiento de danza final fuerza la irregularidad al final (cc. 89 y ss.), el c¢. 112 funciona
tanto como final de una unidad de dos compases, siguiendo el esquema establecido a lo largo
del movimiento, como comienzo de una frase de cinco compases (!), en la que ni el ¢. 113 ni
el 114 parecen sobrar; el esperado acorde de dominante en el ¢. 115 se retrasa medio compas
(ejemplo 6). De hecho, los seis compases finales no interrumpirian un esquema de baile basa-
do en las frases de seis compases del resto del movimiento, pero dan la impresion de torpeza
o incoherencia fraseoldgica, en especial, al final de un movimiento agresivamente regular.
Este movimiento, de forma mas evidente que el coro inicial, ejemplifica el principio de defi-
ciencia: hay mas unisonos; la gran mayoria de las armonias estd en estado fundamental, y lo
mais complicado que aparece es un acorde de séptima de dominante en primera inversion;

21 Sulzer, Geschichte des transalpinischen Daciens, pasajes seleccionados y traducidos en la obra de Wha-
ples, “Exoticism in Dramatic Music”; pags. 320-27.

22 “Les turcs n'ont point de Systéme de Musique raisonné, a peine notent-ils leurs airs”. Blainville, Histoire
de la musique (Paris,1767), citado por Cavallini en “La musica turca”; pag. 160.

23 El ritornello inicial se divide claramente en 4/4, pero las dos unidades de cuatro compases se dividen en
1 + 3, lo que confiere una sensacion de irregularidad que falta bastante en las secciones vocales.
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cada idea motivica se repite varias veces, o de forma inmediata 0 mis tarde; y la inclusion de
un silencio o una blanca al final de cada unidad de dos compases (excepto cc. 101-106) sugie-
re no solo un repertorio motriz de signos, sino también una cierta deficiencia de inventiva
musical. Asi, Gluck enfatiza el caricter rudimentario de su misica escita, comenzando los
recitativos intersticiales (ambos iniciados por Ifigenia) con armonias en relacién, exquisita-
mente cromatica, con la tonalidad de los movimientos escitas.

Ejemplo 4

Gluck, Ifigenia en Téuride. Acto 1, escena 3. Coro escita, cc. 1-8
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Ejemplo 5

Gluck, Ifigenia en Tdauride. Coro escita, cc. 21-34

ps

i

24 “Malbeureuse” sigue al coro escita inicial en re mayor con una falsa relacién entre el re anacrisico del
solo de Ifigenia y el del bajo ref de la V/ii bajo el s de ella, mientras la repeticion del coro en re mayor es seguida
por una primera inversion V/vi (la# en el bajo) en el solo de Ifigenia “Dieux”.
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Ejemplo 6 Gluck, Ifigenia en Tduride. Acto I, escena 4°, ballet 4% cc. 109-116
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El estilo alla turca, en relacion con la verdadera musica jenizara, tiende, por tanto a
representar, la musica turca como una version incompleta o confusa de la musica europea,
mas que como un fendmeno con sus propios términos de explicacion y referencia. La repre-
sentacion del otro, completamente definida por la supuesta norma de lo familiar, es una estra-
tegia colonialista y paternalista descrita por muchos autores; el estilo alla turca es ahora otro
ejemplo de como las numerosas ideologias sociales y politicas pueden ser cifradas en la musi-

ca misma.

Los turcos y los demas “otros”

El contenido musical del estilo alla turca no s6lo representa una actitud sencillamente
“orientalista” hacia la musica turca, sino que el modo en que este topos se utilizaba ejemplifi-
ca una orientalizacion clasica, al borrar los limites de los distintos tipos de “otros”. La transfor-
macion del alla turca en all ‘'ongherese ya ha sido mencionada. En proporcion a esta indeter-
minacion étnica, varios de los rasgos del estilo alla turca se utilizaron para significar barbarie
general mas que el caricter turco por si mismo. La musica del autoritario Rodomonte de
Haydn en Orlando Paladino, por ejemplo, esta llena de “turquismos”, desde belicosos trinos
medidos que parecen sugerir los choques de sables, hasta un aria completa cuyo principal
tema musical constituye una carencia de invencion verdaderamente virtuosistica. Esta aria,
“Mille lampi d  accese faville”, refuerza su “caricter turco” estructural con “turquismos”
superficiales (ejemplo 7). El uso del registro alla turca para representar la barbarie general se
aprecia en la musica instrumental de la época, que estd llena de momentos que sugieren bar-
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barie o diferencia, sin identificarse estos mismos como “turcos”, a través del uso de la percu-
sion o mediante indicaciones extra-musicales, como el simple empleo de la palabra “turco”.

Ejemplo 7 Haydn, Orlando paladino. Nimero 26, Rodomonte, “Mille lampi d’accese faville”
[“Esta bélica espada lanzard mil rayos centelleantes”); cc. 11-17
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Por ejemplo, aunque la tltima frase de la exposicion del movimiento final de la Sinfo-
nia nim. 104 de Haydn afade de forma clara un tipo de barbarie a la connotacion “campesi-
na” del resto del movimiento, los barbaros no tienen una identidad étnica clara (ejemplo 8).
Lo mismo podria decirse de los cc. 27-34, y su posterior repeticion (cc. 262-269) en el ultimo
movimiento del Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 18 num. 1, de Beethoven (ejemplo 9), y
de otros innumerables momentos en los que, de repente, se recurre a una textura unisona,
repeticion de adornos, una inusual repeticion motivica 0 a un sorprendente modo menor, o al
uso de alglin otro recurso musical exético que descarta o disminuye un rasgo “normal” del
estilo. La implicacion socio-politica de tales momentos seria la existencia de una cierta seguri-
dad o comodidad en transformar algo en exotico; una vez que “el turco” (y su equivalente)
puede representarse mediante una caricatura, €sa caricatura se convierte en una parte norma-

lizada o domesticada del discurso “civilizado”.
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Ejemplo 8 Haydn, Sinfonfa nim. 104 en re mayor, “Londres”. Ultimo movimiento, cc. 108-116.)
[Spiritoso]
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cuerdas y viento al unisono

Ejemplo 9 Ludwig van Beethoven, Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 18 nim. 1. Ultimo movimiento, cc. 27-34
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El género alla turca

La discordante simplicidad del estilo alla turca en la musica instrumental de finales del
siglo XVIII es tan notoria, tan clara y tan exclusiva como signo del exotismo, que sorprende
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leer descripciones contemporaneas que evocan imigenes de esta musica bastante diferentes,
incluso contradictorias. Tales escritos anecdoticos y tedricos describen las bandas jenizaras,
por supuesto, pero también sefialan a menudo tanto la misica religiosa de los derviches como
un estilo mas doméstico o “de cimara” que se distingue principalmente por cualidades “paté-
ticas y conmovedoras [...] suaves y linguidas.”* El comentario evaluativo de J. B. De la Borde,
tras paginas de descripcion mas analitica o “cientifica”, ejemplifica esto:

La musica de los turcos no es tan animada como la de los beduinos: hay un aspecto melancélico y pesimista
en todo lo que hacen.*®

La descripcion en 1718 de Lady Mary Wortley Montagu sobre la miisica y danza en los
aposentos de Fatima, la esposa del kabya en Constantinopla, sugiere también un aspecto de
la musica turca bastante diferente de las bandas jenizaras:

Cuatro [esclavas] comenzaron inmediatamente a tocar algunas suaves melodias con instrumentos -instru-
mentos que parecian algo entre laid y guitarra- que acompafiaban con sus voces, mientras las otras danza-
ban por turnos [...]. Nada podia ser mis ingenioso o mas apropiado: las melodias tan suaves, los movimien-
tos tan linguidos, acompafados por pausas y miradas perdidas, ellas echindose hacia atris y luego
reincorporandose de manera tan habil, que estoy segura de que el mas frio y rigido mojigato no podria haber-
las mirado sin pensar en algo de lo que no se puede hablar... Le puedo asegurar que la musica es extremada-
mente conmovedora.”’

Particularmente llamativos, en comparacion con las connotaciones usuales del estilo
alla turca, son los contextos predominantemente femeninos y los escenarios de estas des-
cripciones y otras parecidas que entran de lleno en la idea tout court oriental como femeni-
no. En las consideraciones habituales sobre el orientalismo, es casi un topico que “el Orien-
te”, “el otro” y “lo femenino” estén interconectados de manera inextricable, y que el mismo
Oriente represente el papel femenino del objeto que es desvelado, frente al papel masculino
de Occidente como sujeto que explora y somete. En estudios sobre ilustraciones y disertacio-
nes orientalistas, principalmente del siglo XIX, se dice que la figura de la voluptuosa mujer
oriental, o su multiplicacion en el serrallo (por ejemplo, en El basio turco de Ingres) conden-
sa y literalmente personifica el misterio, el atractivo de Oriente y la disponibilidad politica,

25 Véase la obra de Cavallini “La musica turca”, pag. 149 (esp. las Mémoires del Bar6n Tott, de 1782). Los
adjetivos de mi texto proceden del Essai de Fonton, citado por Betzwieser, Exotismus und Tiirkenoper, pag. 83.

26 “La musique des turcs n'est pas si animée que celle des Bédouins: il y a dans tout ce qu ils font, un air
morne et melancolique” (J. B. De La Borde, Essai sur la musique ancienne et moderne (Paris, 1780), 1:382; citado
por Cavallini en La musica turca, pag. 167).

27 1ady Mary Wortley Montagu, Turkish Embassy Letters, ed. Malcolm Jack. Atenas, University of Georgia
Press (1993); pags. 90-91.
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sexual y comercial.* Las raices de la feminizacion del Oriente en el siglo XIX se adentran profun-
damente en los siglos precedentes, como sugieren los comentarios de Montagu y La Borde,”
pero el predominio de imigenes femeninas y feminizadoras del Oriente plantea una pregunta
acerca de por qué el unico modo musical claro de representar el mundo islamico en el siglo XVIII
era la excesiva masculinidad del fopos jenizaro. Las explicaciones habituales del uso de sonidos
jenizaros para este proposito tienen que ver con la facil disponibilidad de las bandas jenizaras
-los compositores tenian algo especifico que imitar- y con la percepcion del imperio otomano
como una amenaza principalmente militar.** Estas explicaciones son perfectamente convincen-
tes, pero no tienen en cuenta el gran contexto analitico del orientalismo, ni -mas importante en
este contexto- entienden el mas sexual de todos los escenarios orientales, el serrallo.

En el siglo XVIII, como en otras épocas, el serrallo funcionaba como paradigma del
Oriente, en cuanto a que parecia permitirse los extremos de dominacioén y sumision, de
poder irracional, crueldad caprichosa y abandono sexual, al tiempo que se creia que alentaba
el erotismo desenfrenado -tanto homosexual como heterosexual-. El serrallo representaba
las relaciones politicas y sexuales; en realidad, era una version exética del absolutismo, que
resultaba atrayente y repelente por la claridad de sus divisiones sociales por géneros, y ape-
nas hay una historia u 6pera “turca” que no incluya €sto o su equivalente. Sin embargo, pese
a la claridad de las divisiones sociales, la musica de las 6peras de serrallo cuenta una historia
mas o menos compleja, en particular con respecto a la interseccion de género y etnia.

El serrallo y la 6pera

Sin lugar a dudas, la 6pera mas famosa sobre tema turco es Die Entfiibrung aus dem
Serail, de Mozart, cuya historia bien conocida narra el rescate de una princesa europea de un
harén, cuyo gobernante tenia propositos infames hacia ella. Su salvador es su verdadero
amor, un principe europeo. Su fuga es frustrada y todo parece perdido hasta que el baja (€l
mismo un renegado europeo), al descubrir que Belmonte es hijo de su peor enemigo, le

28 Said, Orientalism, pags. 179-90, sugiere que los estudios de Flaubert y Nerval sobre el Oriente femenino
por un lado se apartan del principal hilo del orientalismo, y por otro lado no son ni mucho menos tunicos. La obra de
Lisa Lowe Critical Terrains: French and British Orientalisms (Ithaca, Cornell University Press [1991]) retoma las
observaciones de Said amplidndolas y matizandolas. Mis recientemente, Reina Lewis, Gendering Orientalism: Race,
Femininity and Representation (Londres, Routledge [1996]) retoma el asunto de la participacion de la mujeres euro-
peas en el discurso orientalista.

29Y Les trois sultanes de Favart (1761) feminiza de forma bastante explicita al sultin haciéndole capitular a
los trucos y artimanas de esclava francesa Roxelane.

30 Es probable que bajo ciertas circunstancias (la visita de un grupo diplomitico, por ejemplo) se escuchasen
también en Europa las variedades mas suaves de la muisica turca, pero la musica jenizara era lo tinico disponible.
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indulta como muestra de gran magnanimidad (que su enemigo ya habia mostrado), y renuncia
luego a su propio interés por la princesa, al otorgar clemencia y bendicion a la afortunada
pareja. Los elementos mas c6micos los aportan, principalmente, los personajes de clase baja,
cuyo jefe es Osmin, principal siervo del baja y capataz de sus propiedades. Esta historia de
amor verdadero y rescate, de clemencia y nobleza, y también de comica ineptitud e hipocre-
sia, utiliza un arquetipo de conspiracion general y una serie de personajes comunes en algu-
nas Operas turcas durante este periodo.’’ La 6pera comique de Gluck y Louis Hurtaut Dan-
court La rencontre imprévue (1764) y L incontro improvviso, de Haydn y Karl Frieberth
(Eszterhaza, 1775) -en realidad, una revision del libreto de Dancourt y, en menor grado, de la
musica de Gluck- son, después de la misica canonica de Mozart, los ejemplos mejor conoci-
dos.** La schiava liberata, de Niccold Dommelli (Ludwigsburg, 1768; libreto de Gaetano
Martinelli)*® y la 6pera inconclusa de Mozart Zaide (1779-80, libreto de Johann Andreas
Schachtner) son otras dos 6peras sobre este tema que permanecen hoy en los margenes de
los repertorios. Tarare (Paris, 1787), de Antonio Salieri, y su adaptacion italiana Axur (Viena,
1788), hacen referencia a esta estructura argumental, como también lo hacen L “arabo corte-
se (Napoles, 1769) de Giovanni Paisiello, y el segundo acto de Isabelle e Rodrigo (Venecia,
1776) de Pasquale Anfossi. La caravane du Caire (Paris 1783), de André Grédry, fue tal vez
la tinica 6pera sobre este tema con mas €xito durante este periodo, con 506 representaciones
que se prolongaron hasta el siglo XIX. Junto a €sta y otras versiones operisticas sobre esta his-
toria a finales del siglo XVIII, este tema se encuentra también en innumerables ballets impor-
tantes de la segunda mitad del siglo, y, al menos, en forma hablada, en el repertorio del théa-
tre de la foire de comienzos de la segunda década del siglo XVIII, como ha mostrado Thomas
Betzwieser; ademas, como sugiri6 W. Daniel Wilson, era comparablemente popular en la
escena alemana.*

31 Thomas Betzwieser, “Die Europder in der Fremde: Die Figurenkonstellation der Entfiibrung aus dem
Serail und ibre Tradition” en Mozarts Opernfiguren: Grosse Herren, rasender Weiber, gefébrliche Liebschaften,
ed. Dieter Borchmeyer (Berna, Haupt, [1991]), pags. 35-48, describe algunas formas en las que también difiere de su
tradicion; las dos principales son la presentacion de Blonde como inglesa y la trama tergiversada al final, por la cual el
baji descubre no sé6lo que Belmonte no es su hijo (como en el libreto de Bretzner en el Stephanie basa el suyo), sino
que es el hijo de su antiguo enemigo.

32 yéase Helmut Wirth, “Gluck, Haydn y Mozart Drei Entfiibrungsopern”, en Opernstudien: Anna Amalie
Abert zum 65. Geburtstag (Tutzing, Schneider [1975]), pags. 25-35, para un estudio de las relaciones entre estas dos
6peras. La 6pera de Gluck se tradujo también al alemin y se represent6 primero como Die unvermuthete Zusam-
menkunft (Frankfurt, 1772). .

33 Este trabajo fue el modelo para el libreto de Bretzner Belmont und Constanze, puesto en musica por
Johann André en 1781. El libreto de Bretzner fue revisado, a su vez, por Gottlieb Stephanie, para Mozart. Véase el
articulo de Marita P. McClymonds “Schiava liberata, La”. New Grove Dictionary of Opera. Londres, McMillan
(1992); 4:217-18.

34 Betzwieser, Exotismus und Tiirkenoper; pag. 215 y ss. W. Daniel Wilson, Humanitit und Kreuzzugsideo-
logie um 1780. Nueva York, Peter Lang, 1984; pags. 27-31.
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El serrallo es también un elemento central en 6peras que no repiten el esquema de
cautiverio, rescate y clemencia. Por tomar sé6lo dos ejemplos bien conocidos, la enormemen-
te popular Les trois sultanes, de Favart y Paul-Cesar Gibert, que consiste en la dominacioén
amorosa de un sultan aburrido y abulico por la astuta esclava francesa Roxelane, trata tam-
bién sobre la politica del serrallo; e incluso el aislamiento de la Bella (Zémire) en un pais
extranjero y su encarcelamiento por una monstruosa Bestia (Azor) en Zémire et Azor (1771),
de Jean-Frangois Marmontel y André Grétry, podria considerarse relacionada con las historias
de serrallo corrientes en la época.

Sin embargo, a pesar de la dependencia del serrallo como espacio para las historias tur-
cas en el siglo XVIII, las versiones sobre el Oriente dieciochesco que he examinado difieren
de las representaciones literarias posteriores estudiadas por Lisa Lowe y otros, asi como del
repertorio operistico posterior, al no concentrar de manera tipica las caracteristicas del “otro”
en la simple imagen de voluptuosa mujer oriental, sino mas bien distribuir estas caracteristi-
cas entre una variedad de personajes-tipo divididos por clase y sexo.

Hombres alla turca: dos caras de una moneda oriental

Ya hemos apuntado que el estilo alla turca en la 6pera del siglo XVIII esta asociado a
una exagerada masculinidad (bravuconadas, fiereza, interés obsesivo por dominar). Estas cua-
lidades altamente sexuales estan, pues, trazadas segun un estilo orientalizante clasico, y con
clara diferenciacion étnica. No obstante, pese a la claridad referencial del estilo alla turca, los
personajes operisticos masculinos marcados por este Zopos musical no constituyen un grupo
monolitico, y las cualidades “orientales” que presentan estian adscritas, de forma variada y ver-
satil, a estereotipos familiares en la 6pera. W. Daniel Wilson sefiala que las cualidades de
“caracter turco” de los personajes islamicos masculinos que el siglo XVIII opto por represen-
tar eran complicadas y a menudo ambivalentes.* Desde los primeros dias de las Cruzadas, el
musulman fue marcado a un tiempo como cruel y sensual, barbaro y sibarita, aventurero e
indolente; a mediados del siglo XVIII, y en particular durante la guerra ruso-turca de 1768-74,
cuando se demuestra publicamente la debilidad del Imperio Otomano, y (no por casualidad)
cuando fueron escritas la mayoria de las 6peras “turcas”.’” Las dualidades del viejo estereotipo

35 Lisa Lowe, Critical Terrains; Ralph Locke, “Reflections on Orientalism in Opera and Musical Theatre”,
Opera Quaterly 10, nim. 1 (1993), pags. 4864; y “Constructing the Oriental ‘Other’: Saint-Saéns’s Samson et Dali-
la”. Cambridge Opera Journal 3 (1991), pags. 261-302; James Parakilas, “The Soldier and the Exotic: Variations on a
Theme of Racial Encounter”, Opera Quaterly 10, num. 2 (1993-94), pags. 33-56 y num. 3 (1994), pags. 43-70.

36 Wilson, Humanitdt und Kreuzzugsideologie; pags. 27-31.

37 Ibid., pag. 32.
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fueron modificadas y complicadas con el deseo de representar al turco (o una version del
turco) como casi cristiano o, al menos, como ilustrado. Wilson describe como estos concep-
tos potencialmente incompatibles de caricter turco se dividian entre los ilustrados bajas y los
carnales y descontrolados “equivalentes de Osmin” (término mio, no de Wilson). Los prime-
ros tienden hacia la Tlustracion, pese a su propension hacia la crueldad irracional; su “noble-
za” se reconoce como tal en virtud de su parecido con la administraciéon de clemencia y justi-
cia por parte de personajes tales como el emperador Titus, de Mozart y Caterino Mazzola,*® o
por la ordenada transferencia de poder a la siguiente generacion, como la representada en
Idomeneo, de Mozart y Giambattista Varesco. Los segundos estaban completamente sumidos
en la barbarie y la supersticion; los turcos de clase baja (guardianes del serrallo y derviches)
representan el anti-ideal; sus indeseables caracteristicas “orientales” se reforzaban con cuali-
dades comparables a aquéllas de los bufones de la 6épera cémica (vg., Leoporello o Papage-
no). Estos personajes pierden el control en lugar de contenerse (recuérdese la jubilosa des-
cripcion del Osmin de Mozart sobre las multiples torturas que le esperan a Pedrillo); no
tienen intereses mas alla de los suyos propios; en vez de tener en mente un principio elevado
o un bien mejor, son hipOcritas (a diferencia de los bajas que, al menos, eran claros sobre sus
deseos y motivos) y no conocen sus propios limites, ni en apetito ni en virtud.”

Aunque los bajis de estas 6peras de serrallo estaban marcados, de un modo u otro, por
la musica alla turca (véase mis abajo), los usos mas extravagantes y predominantes del topos
se dan en conexion con los personajes turcos de clase baja. Estos usos consisten no solo en
los recursos melddicos, armonicos y ritmicos apuntados antes, sino tambi€n en el uso de fal-
sos términos turcos (por ejemplo, el “illab, illab, ba, ba” de Calandro en La rencontre
imprévue) y de lengua franca (un lenguaje simplificado y rudimentario que combinaba ele-
mentos de lenguas romances, utilizado por los marineros en todo el Mediterraneo). Sin
embargo, como ocurre con el estilo alla turca en musica instrumental, los principios compo-
sitivos usados en conexién con estos personajes de clase baja son, al menos, tan importantes
como los recursos melédicos, ritmicos y arménicos mas locales. La deficiencia e incoheren-
cia, como estrategias compositivas que ya hemos descrito, caracterizan en distintos grados las
exigencias de la situacion dramitica y la naturaleza especifica del papel del turco de clase baja.
El despliegue de estas caracteristicas que hace Mozart en el retrato de Osmin, difiere, de modo

38 Aunque este personaje nos es mas conocido por el de Mozart de La clemenza di Tito, el libreto original
fue escrito por Metastasio en 1734, y puesto en musica mas de treinta veces antes de Mozart. Entre las versiones del
texto mis importantes antes de Mozart, se encuentran las de Caldara, Hasse (dos veces), Jommelli, Galuppi y Gluck.

39 La pérdida de perspectiva de Osmin forma parte aqui del mismo fenémeno cémico que el final de la diatri-
ba de Figaro contra las mujeres en Le nozze di Figaro; ambos representan la interrupcion de la retorica controlada,

la pérdida de un sentido del piiblico y un ensimismamiento antisocial. Véase el articulo de John Platoff “The Buffa
Aria in Mozart s Vienna”, en Cambridge Opera Journal 2 (1990); pags. 99-120.
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interesante, del uso que hace Haydn de las mismas caracteristicas para representar a Calandro
(derviche) en L “incontro improvviso. Una comparacion de los dos sugiere como los princi-
pios de la composicion “alla turca” podian ser puestos al servicio de los efectos dramaticos.

Estos dos personajes nos recuerdan el caricter extranjero del escenario, pero sus fun-
ciones dramaticas, que en parten derivan de sus ocupaciones, son bastante diferentes. Osmin,
el guardian del serrallo, es seguramente peligroso, representando la crueldad barbara del tipi-
co turco; Calandro, un derviche mendigo sin poder sobre los personajes principales, tiene un
papel mucho menos directo en la intriga, y funciona mas como una mancha de exético color
local.® El aria de Osmin “O, wie will ich triumphbieren” demuestra graficamente el principio
de incoherencia con sus repentinos cambios de topos: del parloteo a las amenazadoras notas
en valores de blanca, saltos de octava para ridiculizar al héroe, coloratura en tresillos, ilustran-
do cada uno un punto particular del texto, pero ninguno desarrollindose inevitable o previsi-
blemente fuera del otro, y todos ellos invocando diferentes decorados de resonancias sociales
y musicales. El eclecticismo tematico de este tipo (aunque, normalmente no en este grado) es
caracteristico de las arias bufas cantadas por personajes sin asociaciones orientales. Sin
embargo, las referencias explicitas a la etnia de Osmin, asi como a su clase, confieren a la
“incoherencia” del aria de Osmin resonancias exoéticas y comicas. Ademas, la impresion de
caracter caprichoso expresado por la incoherencia del aria refuerza la posibilidad de que
Osmin pueda, de repente, entrar en una violencia “orientalmente” excesiva e inmotivada.

El aria de Calandro “Noi pariamo Santarelli”, en la que explica a Osmin la verdad
escondida tras su fachada de mendicante virtud, demuestra también el principio de incohe-
rencia, aunque de modo distinto. Los cambios repentinos y fraseolégicamente extrafios en las
indicaciones dinamicas y en la orquestacion del ritornello sugieren gestos bruscos, incluso
grotescos (en especial, el forte en un solo tiempo del c. 4) y establece la expectativa de pecu-
liaridad (ejemplo 10). Motivicamente y topicamente es mucho menos variada que la de
Osmin “O, wie will ich triumphieren”; aun asi, los tres diferentes motivos que componen el
movimiento hacia la dominante (cc. 18-24), con silencios entre medias, dan la impresion de
retahila improvisada, con una conexion estructural muy débil (ejemplo 11). La forma de con-
junto es la expresion mas fuerte de incoherencia. Como en el aria de Osmin, ésta tiene multi-
ples repeticiones del inicio del texto, y a este respecto sugiere una forma de rondé. Sin
embargo, a diferencia del aria de Osmin, no posee episodios de contraste (el material de la
exposicion basta para todo el aria), ni la iteracion central del texto (cc. 35-57) funciona real-
mente como una seccion de desarrollo, aunque la seccion inicial funciona con bastante clari-

40 Betzwieser, “Die Europder in der Fremde”, pags. 44-45, comenta sobre la inusual integracion del papel
de Osmin en Die Entfiibrung.
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dad como una exposicion. Esta mezcla de sonata, rondé y elementos estr6ficos no es particu-
larmente inusual entre las arias bufas de Haydn, las circunstancias particulares dan significa-
dos especificos a los recursos generales; en este ejemplo la formal “confusiéon” o “verborrea”
-un recurso comico normal- se identifica con el caricter turco de Calandro. Sin embargo,
este personaje muestra ser, al final, algo mas que un charlatan, con la repeticién final del
texto inicial en una version considerablemente variada del tema inicial ~en modo menor
(ejemplo 12)-. Haydn no utiliza ni la ténica menor, ni la mediante menor en el aria anterior
para anticipar este giro repentino; no puede ser justificado por motivos “puramente musica-
les”. Antes bien, funciona como confirmacion de nuestra sospecha inicial de que este perso-
naje no tiene sentido de la proporcion, ni instinto para el “decoro” formal.

Ejemplo 10 Haydn, L incontro improvviso. Ném. 8, Calandro, “Noi pariamo Santarelli”; cc. 1-6
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Si Osmin es mas virtuosisticamente incoherente que Calandro, y su incoherencia se
suma a la amenaza que representa, entonces el derviche de Haydn es sorprendentemente mas
deficiente en la competencia retérica y musical. Sus deficiencias socavan cualquier supuesta
autoridad religiosa, y refuerza su condicion de figura hecha para ser ridiculizada. Su casi
monomotivico “Castagno, castagna” ejemplifica esto totalmente, con su casi dependencia de
motivos de notas repetidas, la repeticion casi inmediata de cada unidad motivica y el estanca-
miento armoénico de cada frase. Armonicamente el “Castagno, castagna” de Calandro tam-
bién exhibe deficiencias llamativas; no solo las frases son sorprendentemente estaticas, sino
que la conduccion de las voces es a menudo “errénea” (por ejemplo, el salto de séptima en el
bajo del c. 2 al 3, y la conduccion paralela de las voces en los cc. 29-36 (como se ve en el
ejemplo 13).

Ejemplo 13 Haydn, L ‘incontro improvviso. Nimero 6, Calandro, “Castagno, castagna”; cc. 1-4
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Ejemplo 13b (cont.)
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A la musica de Mozart para Osmin no le faltan deficiencias intencionales, pero estan
combinadas, como suele ser habitual, con otras caracteristicas, de modo que la impresion
general del personaje no es so6lo de vacio ridiculo, sino de vacio aterrador y amenazante. Por
ejemplo, el envoi del aria de Osmin “Solche bergelauf ne Laffen” (“Erst gekopft, dann
gebangen”), con su extraordinaria repeticion anacrusica de mi b, y su dependencia de ritmos
de corchea-corchea-negra, asi como el minimo contenido del texto y el uso exclusivo de
armonias de ténica y dominante, proyecta la idea de un hombre no s6lo “abrumado por la ira”,
sino también estancado en la idea simple y con sélo una forma de expresaria (ejemplo 14). Y
los doce compases y medio iniciales de pedal de tonica en “O, wie will ich triumphieren” de
Osmin, y la cuidruple repeticion de este rudimentario material inicial a lo largo del aria (en
cada ocasién aparece tras una pausa, como si fuera lo tnico que Osmin pudiera idear) sugieren
también pobreza de invencion al servicio de una incontrolable y caprichosa colera.”

Ejemplo 14  Mozart, Die Entfilhrung aus dem Serail. Numero 3, Osmin, “Solche hergelauf ne Laffen”, cc. 147-158
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schun-den. Erst ge - kopft dann ge - han-gen, dann ge - spiesst auf hei-ssen Stan-gen,

41 Mientras que Betzwieser, en “Die Europder in der Fremde”, senala en general que Osmin es esencial en la
dramaturgia de Die Entfiibrung, el estudio de Thomas Bauman W. A. Mozart: Die Entftibrung auys dem Serail (Cam-
bridge, Cambridge University Press [1987]; pags. 66-71) describe cémo la musica de Osmin combina alla turca 'y
otros elementos para formar un complejo retrato operistico.
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Los bajas no exhiben la extravagante incoherencia o las diferencias lingiiisticas de los
personajes turcos de clase baja. En realidad, en las tres 6peras con mas cercana afinidad exa-
minadas aqui (La rencontre imprévue, L ‘incontro improvviso y Die Entfiibrung) los bajas
apenas cantan nada.”? Esto podria ser considerado una deficiencia; ciertamente, no hay otro
personaje-tipo de importancia comparable en la 6pera de este periodo, que no esté de forma
tan habitual sin voz. Alain Grosrichard ofrece una explicacion de esto. Analiza la estructura
del serrallo (o, al menos, del serrallo fantastico), con su complicada coleccion de eunucos
negros y blancos, sordomudos, nifios y mujeres, como glorificaciéon deliberada del poder del
gobernante que expone en negativo todas las caracteristicas que supuestamente posee éste
(fuerza, capacidad sensorial, edad adulta y masculinidad).” La ausencia caracteristica del
gobernante en la mayoria de las escenas del serrallo funciona, segin Grosrichard, como otro
modo de aumentar la impresion de su poder despotico. La imaginacion del espectador (ya
estimulada al mirar a escondidas dentro de un reino secreto) es alimentada por la exagerada
sensacion de posibilidades sugeridas a la inversa, es decir, por la coleccién de negativos del
serrallo. Asi, la estrategia orientalizante de estas representaciones operisticas “sin voz” del
baja sugeriria la inmensidad de su poder al excusarle de las reglas estéticas del género, y al
presentar un conjunto de otros personajes opuestos en todo o que reflejan sus cualidades en
negativo. Al mismo tiempo, estas Operas también representan su poder como irracional, al
negarle un medio de expresion normal en un personaje operistico, a saber, el persuasivo
poder de la retérica musical. En otras palabras, si el publico no puede experimentar las capa-
cidades retoricas y expresivas del baja, su evidente poder no tiene medios racionales de com-
prension y s6lo puede ser entendido como caprichoso e injusto.

En la escasa musica correspondiente a la figura del baja en otras 6peras distintas a las tres
mencionadas mas arriba, existe una combinacién tipica mas o menos neutral de materiales
nobles y alguna de las caracteristicas alla turca asociadas también con el turco de clase baja. Asi,
el aria del sultin en Zaide, de Mozart, incluye no s6lo majestuosos ritmos con puntillo y melodi-
as triadicas, sino también los recursos tipicos del alla turca del trino escrito (ver ejemplo 15a) y
pasajes al unisono ligeramente adornados (15b). Este es el punto en el que describe su furia (la
belicosidad del musulmin tipico). En La caravane du Caire, de Grétry, €l baja canta una
melodia alabando a Francia y lo francés; cuando llega al admirable caricter guerrero del fran-
cés, Grétry utiliza el mismo recurso alla turca de adornada textura de unisono (ejemplo 16).*

42 Nada en Die Entfiibrung, y sélo en los recitativos y el tltimo concertante en las otras dos.

43 Alain Grosrichard, Structure du sérail, 3* parte, “L'ombre du sérail”.

44 Se podria leer en esta idea que, puesto que el “nosotros” encuentra versiones modificadas de nosotros mis-
mos en “ellos”, asi “ellos” se encuentran a si mismos en “nosotros”. Dado el sofisticado exotismo de la partitura com-

pleta, no es inverosimil que Grétry buscase este mensaje (véase el estudio de Betzwieser Exotismus und
Tiirkenoper, pags. 317-32, para un comentario detallado de esta obra).
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La primera aparicion del sultan en esta 6pera esta enmarcada por una marcha instrumental que
incluye la batterie turque. En L “incontro improvviso, la tinica aparicion del sultin esta precedi-
da por un intermezzo que utiliza percusion alla turca, y el coro final (inico momento en el que
canta) también incluye estos instrumentos. La batterie turque también aparece en oberturas
para “situar la escena” -el lugar al que solo el baja y el turco de clase baja pertenecen realmente
(el primero gobierna y el segundo trabaja; el resto o bien son esclavos o visitantes)-. Asi, a dife-
rencia del turco de clase baja, el baja es un personaje claramente ambivalente, marcado como
turco por la musica ceremonial que lo rodea y por ciertos momentos de su propia musica, y
representado como europeo por su acto de clemencia; en ambos casos se vuelve al mismo tiem-
po insuficiente y todopoderoso por su pequefio o inexistente papel cantante.

Ya sea estable o ambivalente, terrorifico o ridiculo, inepto o (en parte) admirable, el
turco de clase baja y el baja estan unidos, en lo que respecta a raza y S€X0, por recursos musi-
cales alla turca comunes. Ademas, estos personajes estan conectados por la relativa claridad
de sus origenes y funciones, a pesar de la caracteristica vacilante de los bajas o sultanes entre
el despotismo “oriental” y los conceptos “europeos” de justicia.”

Ejemplo 15 Mozart, Zaide. Ntdmero 9. Sultdn Solimén, “Der stolze Low ldsst sich nicht zihmen”, cc. 110-114.
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45 Cf. los comentarios de Bauman sobre la version de Stephanie al hacer del baja un renegado europeo, en
lugar de un verdadero turco en la 6pera de Mozart Die Entfitbrung; pags. 32-35.
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Mozart, “Der stolze Low lésst sich nicht zdhmen™; cc.119-125.
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plo 16 André Grétry, La caravane du Caire. Acto segundo, “Air du Pacha”; cc.158-162
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¢Mujeres alla turca?

Las mujeres del serrallo son €tnica, musical y dramaticamente distintas de sus captores.
Sin embargo, comparten con éllos una caracteristica, a saber, una clara divisién de clases. El
nivel mas alto comprende normalmente a una princesa u otra mujer noble, con las que el baja
es, de algin modo, socialmente igual; el siguiente nivel esta formado por un grupo de muje-
res menos deseadas por el baja y, a menudo, presentadas como sirvientas o seguidoras de la
heroina cautiva. Estas mujeres podian ser europeas, como en la obra de Mozart Die Entfiib-
rung y sus fuentes directas e indirectas, pero también podian ser de origen indeterminado, a
menudo oriental. Entre las heroinas, la princesa Rezia en La rencontre imprévue, de Gluck, y
en L “incontro improvviso, de Haydn, es persa, y su salvador, Ali, es principe de Balsora
(Basora, actualmente sur de 'Irak). Zélime en La caravane du Caire, de Grétry, es la “hija de
un nabab”, por lo tanto india; su amado, Saint Phar, al contrario que el Ali de Rezia, es fran-
cés. La Zaide de Mozart es de origen indeterminado en la opera y (si se considera la amplia
tradicion de Operas) se puede interpretar como no indigena. El original de Voltaire, sin
embargo, la revela como hija de Allazim, ministro del sultin, y por lo tanto como musulmana.
Su amado, Gomatz, no es identificado en la 6pera con ninguna etnia, mientras que el original
de Voltaire lo identifica como hermano de Zaide.

Las esclavas tienen un origen aun mas indeterminado que las heroinas, aunque sus
nombres sugieren a menudo origenes distintos al europeo. Balkis, por ejemplo (en la 6pera
de Gluck y Haydn), parece referirse a Balquis de Yemen, “la belleza arabe a la que el rey
Salomén dirige sus mas apasionadas palabras”, y Dardane (Haydn, Gluck) podria referirse
bien a los descendientes de los troyanos (los dardanios) o bien a uno de los varios gobernan-
tes de Asia Menor llamados dardanos.* Otros nombres de esclavos (por ejemplo Almaide, en
La caravane du Caire, Scerifa, en Isabella e Rodrigo, de Anfossi) tendrian referentes
menos especificos, pero siguen sonando orientales. Ademas de las heroinas y las sirvientas,
habria esclavas que cantarian a coro o danzarian, y cuya tnica funcioén es mostrar el ambien-
te del serrallo.

Incluso las mujeres con nombres exéticos y apariencia oriental o, al menos, de ori-
genes no europeos son rara vez descritas como musicalmente exoticas; en particular, el
topos alla turca no se utiliza casi nunca como medio de expresion para estas mujeres.
Incluso Almaide, la celosa sultana de Grétry, carece por completo de caracteristicas musi-
calmente turcas. Mas atn, la clase de cromatismo sinuoso asociado a mujeres exoticas en

46 Kabbani, Europe’s Myths of Orient, pag. 22; Paulys Realencyclopddie der Classischen Alertumuwissens-
chaft, ed. Georg Wissowa, Druckenmuller, Stuttgart, 1863-1963; “Dardanidai’ y “Dardanos”.
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el siglo XIX también esta, en general, ausente de estas descripciones de mujeres orientales
del siglo XVIIL.*

Dos efectos relacionados pero distinguibles resultan de esto. El primero es que la dis-
tancia entre los sefiores del serrallo y sus cautivas permanece clara e inequivoca. El estilo alla
turca, como hemos visto, manipulaba elementos del vocabulario musical europeo dominante
para representar amenaza € ineptitud, barbarie y crueldad, esplendor y desolacion. Todo acer-
ca del topos alla turca proclama un cambio total o un debilitamiento de los valores estéticos
-y por extension politicos- europeos. Al mismo tiempo, pese a las implicaciones bastante cla-
ras del topos alla turca con respecto al estilo musical de finales del siglo XVIII, el fopos
mismo tiene un léxico bastante limitado y (especialmente en la 6pera) limites relativamente
claros. Esta combinacion de claridad y negatividad funciona para objetivar y alienar los carac-
teres definidos por el topos. El segundo efecto es que las mujeres del serrallo permanecen
como parte de “nuestro” mundo expresivo y, de este modo, esto incide en una variedad y
profundidad de asociaciones no disponibles para los turcos. Incluso las mujeres no desespera-
das de forma evidente por abandonar.el serrallo no exhiben de forma clara caracteristicas
musicales exoticas. Rana Kabbani sefiala que, en las pinturas orientalistas decimononicas, los
guardas y guardianes del harén son, a menudo, de piel oscura y aterradores, mientras que las
habitantes del serrallo son casi siempre de piel clara (frecuentemente identificadas como cir-
casianas) e indistinguibles de las pinturas de mujeres europeas.*® Las diferencias estilisticas
en los serrallos operisticos del siglo XVIII reflejan esta distincion visual, sustituyendo (y sin
duda complementando a veces) con el topos alla turca la diferencia visual de los sefores
del harén.?

La calidad “doméstica” de los temas musicales usados para las mujeres en estas 6peras
es reforzada por sus semejanzas con personajes-tipo de 6pera sin serrallo. Las princesas cauti-
vas, por ejemplo, se asemejan todas en un grado u otro a las amantes nobles de otros subgé-

47 Véanse, por ejemplo, George Bizet: Carmen de Susan McClary, Cambridge, Cambridge University Press
(1992), pags. 51-58; “Constructing the Oriental ‘Other™, de Locke; y el ensayo de Richard Taruskin en The Exotic in
Western Music, ed. Jonathan Bellman. Northeastern University Press (1998).

48 Kabbani, Europe’s Myths of Orient; pag. 78 y 81.

49 El documento visual de la 6pera cémica en el siglo dieciocho es, cuando menos, muy superficial. Sin
embargo, en una famosa imagen pictérica de una produccién de 6pera quizas de L'incontro improvviso en el Esz-
terbdza de Haydn, los ocho personajes masculinos (cuatro de los cuales son probablemente sirvientes que no can-
tan) estin marcados como turcos mediante turbantes y togas sobre pantalones anchos (el personaje femenino -pre-
sumiblemente Rezia- viste abiertamente vestimentas europeas). Ninguno de los personajes esta maquillado para
aparentar piel oscura (en realidad, como sefiala Daniel Heartz, las cabezas de los solistas estan hechas de marfil). Las
producciones modernas afiaden a menudo diferencias de color en la piel a las diferencias en las vestimentas. Véase
Daniel Heartz, Haydn, Mozart and the Viennese School, 1740-1780. Nueva York, Norton (1995); pag. 388, para un
estudio de este cuadro, y pag. 293 para ver una bella reproduccion de él.
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neros de la 6pera. Todas tienen al menos un aria heroica en las que se mezclan desafio hacia
el baja y fidelidad hacia sus amantes, y tienen también, de forma tipica, un aria sentimental
mediante la cual puede ser activada la empatia del publico (en Die Entfiibrung, la empatia y
la admiracion se llegan a tocar una con otra, cuando el aria “Martern aller Artern® sigue
directamente a “Traurigkeit™). De este modo, aunque las etnias reveladas de las heroinas cau-
tivas no son todas, en realidad, europeas, las heroinas son, al menos en sus cruciales manifes-
taciones solistas, “semiéticamente” europeas.® La heroica aria en do mayor de Rezia “Or vici-
na a te mio bene” en L incontro improvviso de Haydn, por ejemplo, puede compararse
tanto en musica como en texto con la famosa aria en do mayor de Konstanze “Martern aller
Artern”; ambas arias se basan en el estereotipo de la 6pera seria de la altisonante elocuencia
de la noble heroina.* El aria de Gluck “Ab! qu il est doux de se revoir”, de Rezia, utiliza el
mismo estilo musical sin el elemento del desafio. Y la conmovedora “Ab! sur moi vengez-
vous” de Z€lime en La caravane du Caire, utiliza alguna de las mismas figuras italianas de la
plegaria que entona Rezia por su liberacion: “S “egli é vero, che dagli astri” en L “incontro
improvviso (nim. 41).

Los personajes femeninos secundarios de estas 6peras cumplen varias funciones. Blon-
de, en El Rapto y Belmont und Constanza, y Balkis y Dardane en L~ incontro improvviso, y
€stas dos junto con Amine en La rencontre imprévue, son todas seguidoras de las princesas
cautivas, como lo es la “esclave francaise” en La caravane du Caire. La lealtad europea, afir-
mada con fuerza por la Blonde de Mozart, es Gnica entre estos personajes; incluso la Blonde
de Bretzner no es inglesa (podemos suponer que es espafiola, como Konstanze, pero sus ori-
genes estan tan poco claros como los de la mayoria de las otras mujeres con papeles secunda-
rios). Las claramente no occidentales seguidoras y sirvientas en las obras de Gluck, Haydn y
Grétry cumplen con la doble funcion (en algunos casos contradictoria) de ayudar a la prince-
sa en su intento por huir, y de transmitir el languido ambiente del serrallo; su musica refuerza
este mensaje de doble sentido. Mientras se evita el orientalismo obvio (con una excepcion),
se sigue logrando comunicar alguno de los conceptos orientalistas comunes del serrallo.”

50 Wilson, Humanitdt und Kreuzzugsideologie, pag. 35-36; senala que al hacer al cautivo mujer y europea,
fusiona el arquetipo de la trama de la cruzada con el arquetipo de la huida del serrallo. Mi argumento es que alguna
de las princesas operisticas, y desde luego alguna de sus servidoras, combinan algunos aspectos de “caricter euro-
peo” con un matiz de orientalismo, permitiendo asi espacio para que el pablico condenase la injusticia del serrallo
islamico y disfrutase el exotico atractivo de sus cautivas.

51 Rezia no demuestra la explicita disposicion de Konstanze para soportar la tortura, pero esta dispuesta para
desafiar al baja, y el tono heroico del aria confiere peso al latente desafio del texto.

52 La excepcion es la segunda cancién de Amine en La rencontre imprévue, “J'ai perdu mon étalage”, que
canta después de que Ali la rechace. Amine es la tercera cautiva del harén que pone a prueba y seduce al principe
Ali, y la batterie turque se hace particularmente evidente cuando ella canta “ba ba ba” al final de algunas lincas.
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Uno de estos conceptos del serrallo es la presencia de una multiplicidad de mujeres
igualmente disponibles, o que encarnaba una infinitamente reproducible cualidad femenina,
sugerido primero y mas convincentemente por su poligamia institucionalizada. Grosrichard
comenta de forma general acerca de las representaciones del serrallo: “La distincion entre
hombre y mujer es auténtica, mientras que entre las mujeres solo hay diferencias
numéricas.” La descripcion de las danzas en los aposentos de la esposa del kabya hecha por
Lady Mary Wortley Montagu, citada mas arriba, sugiere lo mismo; siglo y medio mas tarde, el
cuadro de Ingres El ba#io turco, con su laberinto de cuerpos femeninos mas o menos indis-
tinguibles recostados junto a una piscina embaldosada, comunica sin lugar a dudas el mismo
mensaje de intercambiabilidad femenina. Como observa Rana Kabbani, “todas las mujeres del
cuadro parecen clonadas de un mismo modelo, como si fueran representaciones de una
mujer en una infinita variedad de poses.” Las versiones operisticas del serrallo no podian,
por razones pricticas, presentar innumerables mujeres indistinguibles, pero consiguen suge-
rir, de variadas maneras, la calidad de multiplicacion de las mujeres del serrallo. Por ejemplo,
en La caravane du Caire, cuando la celosa esposa Almaide decide conquistar al baja, para
que vuelva a enamorarse de ella, en su aria “Du Pacha qu “on reveré” (acto 2, escena 3),
recluta un coro femenino para apoyarla y multiplicar sus esfuerzos, sugiriendo que el especta-
culo de varias seductoras mujeres funcionaria mejor que con sélo los encantos de la propia
Almaide. Gluck y Dancourt no tienen una, sino tres mujeres que juegan a seducir al principe
Ali “en favor de” su verdadero amor Rezia, a la que atin no ha visto. El libretista de Haydn
reduce las seguidoras a dos, pero también repite el mismo juego con Ali. La épera de Grétry
no repiti6é el juego de seducciones, pero las series de canciones del segundo acto interpreta-
das por tres esclavas no identificadas describiendo sus reacciones frente a la esclavitud -las
dos ultimas parodiando ligeramente los estilos no franceses (un aria italiana casi concertistica
y una alemana casi folklérica)- ocultan de forma repetida y redundante cualquier sugerencia
de identidad individual tras las afirmaciones de lealtad €tnica.

Salvo este divertimento musical en estilos nacionales, y a excepcion de la enojada aria
de Amine en La rencontre imprévue, que mezcla el bajo estilo comico con elementos alla
turca, la musica solista para los personajes secundarios femeninos ocupa normalmente un
ambito estilistico y expresivo medio: ni virtuoso, ni extremadamente elocuente, ni ordinaria-

53 “Entre I'bomme et la femme, la distinction est réelle, tandis qu'entre femmes il n'y aurait que des dis-
tinctions numériques” (Grosrichard, Structure du sérail; pag. 179).

54 Kabbani, Europe’s Myths of Orient, pag. 84. Norman Bryson, en Tradition and Desire From David to
Delacroix (Cambridge, Cambridge University Press [1984], pags. 156-57) describe la obra de Ingres como un cuadro
“sobre la repeticién”, con lo que se refiere no s6lo a las figuras clonadas dentro de la pintura, sino a la reaparicion de
figuras y gestos de la pintura de su primera época.
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mente comico. Tanto entre las distintas 6peras como dentro de cada una de ellas, la misica
de los personajes secundarios femeninos esta suficientemente diferenciada, lo que literalmen-
te no sugiere duplicacion ni intercambio. Al mismo tiempo, ninguna de estas mujeres (con la
excepcion de la Almaide de Grétry, que en cualquier caso, es mas una antagonista que una
seguidora) tiene un destacado perfil musical; cantan de forma adaptada al momento mas que
a su personalidad. Si no exactamente intercambiables, tampoco son individualmente memora-
bles. Esto no es asi en el caso de las heroinas de estas 6peras; y lo que es igualmente impor-
tante, esto no es totalmente cierto para los papeles secundarios de mujeres en otras 6peras
del siglo XVIII. Algunas sirvientas de la 6pera bufa, por ejemplo, poseen un caricter fuerte y
consecuente (aunque no muy interesante); por supuesto, este caracter viene reforzado por el
hecho de ser personajes individuales y no pertenecientes a un grupo de dos o tres cautivas
del serrallo.

Una de las fantasias persistentes del serrallo era el escalofrio de lesbianismo que podria
sentir el voyeur occidental.”® Las Lettres persanes de Montesquieu sugieren que alguno de los
asuntos indecorosos en la “parte de atras” del serrallo incluian relaciones entre mujeres, y
Jean Chardin escribi6 casi sin rodeos, en el relato de sus viajes en 1686, que las persas de los
harenes eran a menudo “tribades”. El argumento secundario de lesbianismo en las fantasias
del serrallo forma parte de su proyeccion de lo “absolutamente ilimitado del placer” descrito
por Malek Alloula, y entronca con el concepto igualmente extendido de las cautivas del serra-
llo (tanto esclavas como esposas) como libertinas y entregadas al goce sexual, viviendo solo
para el placer, logrando ese placer como y cuando fuera posible.*

Hay que decir que lo que podia leerse (e incluso pintarse) no podia ser literalmente
representado en escena. No obstante, la 6pera no eludié por completo el sugerir que el serra-
llo fuera un lugar de iniciativa sexual femenina y, en general, de dominante placer sensual.
Todos los personajes secundarios femeninos no europeos tratan en estas o6peras de seducir (0
recuperar mediante la seduccion) bien al amado de la princesa (La rencontre imprévue y
L “incontro improvviso) o al mismo baja (La caravane du Caire); este tipo de conducta
abiertamente seductora es inusual en las representaciones de mujeres en la opera europea;

55 Erica Rand, en “Diderot and Girl-Group Erotics” (Eighteenth-Century Studies 25 [1992] pigs. 495-516),
describe un ejemplo del temor ilustrado (masculino) a la colectividad y autonomia femeninas; Rand muestra como
esa sensacion de amenaza también estaba asociada a los placeres prohibidos del voyeurismo.

56 Lisa Lowe, en Critical Terrains, pags. 70-72, argumenta que una funcién del erotismo homosexual del
harén es sugerir un desafio al patriarcado. Yo no discrepo en lo que concierne a las Lettres persanes, pero en la
medida en que el erotismo homosexual femenino es un tema en las 6peras que estoy considerando, €sta es, en mi
opinién, mas una cuestion erotica que politica. Chardin es citado por Kabbani en Europe’s Myths of Orient, pag. 26.
Malek Alloula, The Colonial Harem, Minneapolis. University of Minnesota Press (1986), pag. 95. Citado por Lowe en
Critical Terrains, pag. 72.
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incluso las sirvientas, que podrian insinuar la necesidad de un marido, no adulan ni engatusan
como estas temporales moradoras del serrallo. En lo que respecta a la sensualidad, el acompa-
flamiento de arpa para el divertimento de la esclava francesa en La caravane du Caire y €l
magnifico acompafnamiento de corno inglés del aria de Dardane “J ai fait un réve plus
doux” en La rencontre imprévue, sugieren placeres sensuales mediante la belleza pura del
sonido musical.” Pero la musica que contiene de forma mas llamativa la fantasia orientalista
del placer eterno, la multiplicacion femenina y el “homoerotismo”, conteniendo a su vez esa
fantasia dentro de un marco dramatico y musical doméstico, es el trio “Mi sembra un sogno”
cantado por Rezia, Balkis y Dardane en L “incontro improvviso, de Haydn.*®

Las mujeres cantan este trio tras darse cuenta de que el principe Ali esta cerca, y antes
de decidir probar su fidelidad con la serie de falsas seducciones mencionadas mas arriba. El
texto de seis lineas se limita a indicar la sorpresa de ellas, y subrayar este inesperado cambio
en los acontecimientos.” Haydn amplia este breve texto en una red sonora de diez minutos y
242 compases. Los trios exclusivamente femeninos son en extremo inusuales en este reperto-
rio; la plantilla, la orquestacion (dos cornos ingleses mas trompa y cuerdas) y la longitud de
este lento ensemble, son tnicos en la produccion operistica de Haydn.* Este conjunto tampo-
co tiene precedentes en la de Gluck. El aria de Dardane “J “ai fait un réve plus doux”, donde
imagina que Ali esta enamorado de ella, utiliza el tema del suefio con acompanamiento del
corno inglés; sin embargo, ya se trate de un solo o de palabras dirigidas directamente a un
interlocutor, este numero es crucialmente diferente del de la obra de Haydn. Todo en la pieza
de Haydn se representa fuera del suefio del serrallo sugerido en la primera linea del texto.
Esta compuesta en una forma de sonata bastante sencilla, pero la languida repeticion de mate-
rial musical menoscaba cualquier sentido de direccion o conduccion asociado normalmente a
esta forma musical. La combinacion del tempo tranquilo, las repeticiones, y la falta de con-

57 La orquestacion de Gluck en toda La rencontre imprévue es sorprendentemente fastuosa e inusual, en
particular las arias de Ali y Rezia; podria interpretarse esto como el serrallo proyectando su hechizo incluso sobre
aquéllos que deberian escapar de sus garras.

58 Helmut Wirth, en “Gluck, Haydn und Mozart”, describe este trio como uno de los puntos algidos en la
opera, dejando a un lado la caracterizacion bufa y entrando en el mundo de la 6pera seria. Daniel Heartz, en Haydn,
Mozart, and the Viennese School, pag. 386, la califica como “la musica mas gloriosa de la 6pera”.

59 “Mi sembra un sogno che diletta / la speranza che m’alletta / che mi trae fuor di me. / Si grata sorte,
chi aspettava? / Tal ventura, chi pensava? / Io no certo per mia fe.”" [“Me parece estar en un delicioso sueno de
esperanza que me cautiva y me saca fuera de mi. ;Quién hubiera imaginado tal dichosa suerte? ;Quién hubiera pensa-
do en tal aventura? Desde luego, yo no, a fe mia.”].

60 La tinica comparacion directa se encuentra en la 6pera de Martin y Soler Una cosa rara (1786), donde la
igualdad vocal de las dos campesinas y la reina representa una fantasia pastoral de un mundo sin distinciones socia-
les. Las tres mujeres de Mozart en La Flauta Mdgica también una fantasia orientalista segtin algunas interpretaciones
(véase Said, Orientalism, pag. 118) entrarian dentro de esta categoria, aunque ellas no tengan ningiin nimero musi-
cal equivalente en longitud y expresion a los nimeros de Haydn o Martin.

108 Quodlibet



E

L ESTILOG ALLA FURCAD A

FINALES

BEL XVl

traste en el material tematico expresan un sentido del tiempo congelado, de la inmutable uni-
dad del Oriente. El extraordinario color de las tres voces femeninas en perfecta armonia trans-
mite un placer puramente sensual, Ginico en esta 6pera y, por lo general, inusual en las Operas
de Haydn, y el indistinguible entrelazado de las tres voces, marcado por exquisitas disonan-
cias y ornamentacion melédica, puede ficilmente escucharse como un simulacro de placer
erdtico 1ésbico, al ser interpretado por tres representantes del mismo sexo en lugar de por
tres individuos distintos (ejemplo 17). Este es, de hecho, uno de los pocos ejemplos donde
encontramos (aunque brevemente) el “sinuoso cromatismo” asociado a las mujeres exoticas
del siglo XIX. La ausencia de otros personajes en escena, y lo indeterminado de su interlocu-
tor, estimulan en el publico una postura voyeuristica perfectamente en consonancia con otras
representaciones del serrallo antes y después de finales del siglo XVIII.

[“...yo no, a fe mia...”]

E]’emplo 7 Haydn, L incontro improvviso. Nimero 12, Rezia, Dardane, Balkis, “Mi sembra un sogno”; cc. 111-119.
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Habria que recordar que, a diferencia del topos alla turca, que denota con fuerza o
evoca de lejos lo barbaro-exotico mas o menos sin reparar en el contexto, tanto en musica
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instrumental como en la vocal, los rasgos que he identificado en el trio de Haydn -quietud,
color excepcional, partes entrelazadas con registro similar, etc.- no son intrinsecamente ex6-
ticos. Los varios momentos de comparable belleza en los movimientos lentos de los quintetos
para cuerda de Mozart, por ejemplo, no evocan sensualidad oriental. El propésito de este
momento en L incontro improvviso y otros retratos operisticos femeninos en el purdab a
finales del siglo XVIII es precisamente que esta combinacion de elementos textuales, visuales
y musicales permite conectar la representacion orientalista de placeres prohibidos con una
respuesta condicionada hacia la musica bella no exética. Como cautivas, las mujeres merecen
comprension; ésa es la razén por la cual los recursos musicales basicos utilizados no son
“orientales”. Ademads, puesto que todas estas Operas terminan felizmente, el hecho de que las
mujeres logren sus deseos tiene que estar justificado; la indolencia y lujuria palpables no
podian ser recompensadas en ninguna comedia dieciochesca. Sin embargo, como no europe-
as en un marco imaginado como lugar de placer eterno, las moradoras del serrallo sugieren
placeres no accesibles a las mujeres de las operas europeas.® Creo que fue exactamente la
necesidad de representaciones multiples de la mujer cautiva lo que impidio el desarrollo del
estilo alla turca femenino en la 6pera de finales del siglo XVIII. Como hemos visto, la clari-
dad del fopos funciona, de forma efectiva, para objetivar y caricaturizar al grosero y barbaro
turco de clase baja; las figuras mas complejas de los bajas, bien evitan la cuestion cantando lo
menos posible o bien utilizan los recursos alla turca para indicar la naturaleza de sus domi-
nios mas que el contenido de sus caracteres. Al faltar la autoridad o autonomia para convertir
la barbarie oriental en clemencia, las compasivas mujeres exoticas de las 6peras de serrallo,
bajo autoridad masculina, estaban obligadas a expresar una suave suplica completamente
refiida con cualquier gesto musical intrinsecamente exético.

El exotismo musical de finales del siglo XVIII, por tanto, esta irreductiblemente sexua-
do. Mientras que el exotismo masculino esta claramente definido y es musicalmente evidente,
el exotismo femenino en este periodo es dificil de percibir y depende de indicaciones no
musicales. No obstante, ambos tipos de exotismo definen a los personajes a los que estan uni-
dos; el estilo alla turca incluye a cada musulman, de manera explicita o implicita, dentro de
la misma caricatura de fanfarroneria barbara, mientras que los recursos de multiplicacion y
sensualidad, definidos de forma menos clara, niegan a las cautivas del serrallo cualquier indivi-

61 Felicity Nussbaum analiza las ambivalencias ingtesas sobre el serrallo en Torrid Zones: Maternity, Sexua-
lity, and Empire in Eighteenth-Century English Narratives. Baltimore, Johns Hopkins University Press (1995); cap.
6, “Feminotopias: The Seraglio, The Homoerotic, and the Pleasures of ‘Deformity” . Nussbaum argumenta aqui que
¢l concepto del serrallo, y sus aparentes restricciones, era utilizado por escritoras como una forma de resistencia ante
el control patriarcal existente sobre las vidas de las esposas inglesas. En otras palabras, lo que podria parecer como
esclavitud y deformidad podia servir como amparo para la comunidad y la independencia femeninas.
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dualidad particular. Tal vez mas importante sea que los dos géneros de exotismo en este
periodo activan una vertiginosa serie de oposiciones binarias, tanto entre los distintos perso-
najes como dentro de cada uno de ellos: alguno de los binomios mas evidentes son atraccion
y repulsion, simpatia y ridiculo, bajeza y nobleza, simplicidad y complejidad, sensualidad y
decoro. Todos estos binomios estan desigualmente equilibrados; un lado de la oposicién es
siempre mejor o mas familiar que el otro. Edward Said comenta que uno de los rasgos que
definen el orientalismo es la posicion de la dicotomia basica entre “nosotros” y “ellos”.®* Sin
embargo, tal vez la manera mas profunda en la que ambos géneros de exotismo dieciochesco
se definen como orientalistas es la dependencia de ambos de lo familiar para definir el caric-
ter del “otro”; el topos alla turca masculino consigue esto invirtiendo o mostrando en negati-
vo los procesos y expectativas musicales “normales”, y el exotismo femenino de finales del
siglo XVIII sugiere el caracter del “otro” utilizando técnicas de familiaridad y distanciamiento
con simultaneidad ambivalente. m

Traduccion: Pilar Recuero

62 Said, Orientalism; pags. 44-46.

111 Quodlibet
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